



























視のされ方において 「山水」 題材と大きな差がある。張彦遠の 『歴代名画記』
都甲さやか
訳








































鳥の地位評価が向上し 山水画に並ぶものとなり、花鳥画と山水画は、古人に勝る近代人の達成とされ いる。北宋中期 絵画史論者に って、花鳥画はもはや軽視されるもの なく と同等の地位に昇り、すで 古人が成しとげたものを超えたのである。こうし 張彦遠から郭若虚に至るまで、八世紀から十一世紀中葉まで 異な 画題に対する評価 まさに 題材が絵画史の中で高い地位 得たことを窺わせる。　
唐宋間における花鳥画の発展と変化は、絵画史が評価する系統の変化に明















とに肉付けするしかなく、さらに一歩進んで論じることのできる絵画史の状況も非常に限られていた。しかしここ十年間、唐五代の葬墓壁画が次々に出土したこ で、我々の視野が広がっただけでなく 同時に我々のこれまでの花鳥画史に対する把握の見直 試みられた。実際、以下の二つの要素について、花鳥画史の論述 変化が表われた。一つは現存作品の欠如、いま一つは「写実」の枠組みで花鳥画の発展を語ることである 前者は出土資料により進展を促され、後者すなわち「写実に近づく を花鳥画の発展とする従来の基準」 は、 考古資料の増加 よりさらなる挑戦 な れることとなった。　
これらの挑戦は、 「写実」に対する判断が主観的意見に左右されがちで、








が自然景観に依拠するものである以上、 「写実」の追及は、自然 模倣と参照という問題と、いくらか切り離すことのできない関係を持っている。これもまた、時代を跨いで共通に目標とされたも 一つ 言 。しか なら、花鳥題材 最も急速 発展した八～十一世紀 四〇〇年間にお て ただ「写実」傾向 解釈の枠組みだけから、注目 値する段階的 差異があるかを確認するのは実のところ難しい。さらに言えば八～十 世紀における花鳥題材の興隆は、この 期がまさ 「絵画」という分野の確立期であったことを意味しており、それ また花鳥画が絵画 なって く発展過程でもあっ 。ただどれ け自然物を正確に写し取れて るか 依拠するならば




それが目に見えて明確な指標であっても、花鳥画がいつ頃確立し、またいつ新たな段階への発展変化があったかを指摘するのは難しい。従って本論では、 「造景」を分析する手段を提示する。これは画面表現に基づく考察方法であり 花鳥題材 いかにし 絵画作品となるかを重要な論点とするものである。こうした観察分析は、あらゆる花鳥題材における発展の収集整理を目標とす ものではない。それ 花鳥題材が、いかにして文様装飾に配される一要素から絵画作品へと発展変化したか、特にその過程 注目するも であり、また画面構成に着目 分析方法でも る。　
本論はこの「造景」の考察を通して、八～十一世紀花鳥画史の発展の重要
な成果を明らかにすることを目的とし、 「花鳥画」の成立過程と、その中の各段階で生じる発展変化を見ていく。 「 画 の成立時期については学界でも意見の一致 見ないが、原因は実 ところその判断基準 ある。本論ではかなり厳格 定義 採用し、画の題材となるモチーフ 出現を指標とせず、 「画面の単元」 、つまり画面を成り立たせる個々のモチーフを意識した構成であるかどうか、言い換えれば 構想の際に、 「画面」を一つの「枠組み」の 平面として意識的に捉え その平 上の各々の 単元」が、かに共同で一つの要求に応えうる「画面」を構成してい かに着目するのため は、本論における「造景」に着目した分析 有益な助けとなるだろう。 「画面」という観点から言えば、 「造景」もまた、 家が意識的に 上に「画面 単元」を配置したものだからであ 。　
この他、本論は花鳥画の発展過程におけるいくつかの重要な成果を、以下



















観の交融の追求へと発展していったことを述べる。 このいわゆる 「情景交融」については、文学の分析を一部用 ているが、画 内包された意趣を語ることに限定せず、 「画面」上の構成が「随物造景」の時と異なることを強調したい。すなわち、各々 モチーフが、その特性に従い「 面の単元」 なっているだけで く、各々の「単元」間の交流、それが一つ 「交融」する全体を成しており、それによって自然景観から離れ 意趣や寓意 表すことができていると指摘する。本論で こうした異なる段階を見ていきつつ、 「造景」が目標とするところの修正と発展に従って、花鳥画 唐宋間 育まれて成立し、そし 発展す 過程を見て く。本論ではこうした 連の発展を探ることで、唐宋時代におけ 「花鳥画の変」とそ 揺籃 流れ 影響と絵画史における意義を明らか 。　（二）研究の現況　唐から北宋までの絵画史に見られる花鳥題材の研究は、二十世紀中葉以










































































































































































軸対称構図が八世紀以降も引き続き用いられることに注目しているよう ある。 レイン氏は、 葉茂台七号遼墓 土した 《竹雀双兎図》
（遼寧省博物館蔵）













かに着目することで、一つの画面から構成される「花鳥画」と、その中で用いられる語法について考察し、花鳥画を構成する 熟考することで、唐宋間における花鳥画発展の歴史的意義を明 かにする。文章の語法を解析するがごとく花鳥画を分析することで 禽 や植物といったモチーフが、どのように花鳥画の「画面の単元」 っ るか 見ていき、さらにこれら表現 単元が、いか して互い 関係を生み出している を考察 このような交流関係の発展過程は、個々の表現の単位間の一方的な関係から、複雑に交錯し合う していく。すなわちそれは、語法が簡単なも から複 なものまで、 語 連結によっ 句 形成し、さ に句がまとまった章を形成するのと同様である。こう た 構 語法について、 「造景」という観点から論を組ん いくが、考察の過程で、それら運用モデル 差異から、花鳥画の一様ではない発展段階を明ら でき だろう。本論では内容を以下のように分けて考察を進める。
ま
ず花鳥画の構成語法を説明し、












として捉える。このような考察は、 「造形」という観点に基づく論述方法である。つまり語法が、言語を使用する中で明確になっていくように、花鳥画の構成語法というものもまた、花鳥題材の表現過程で整理され いく。本では、花鳥題材が花鳥画として独立す まで 過程を考察するために、花鳥画成立後 画面構成の主要原則を推察す の一考察は、すべての花鳥画の画面を構成する要素ある は題材 収集 のではなく、個々 題材における表現描写の抽出を試み、その中で 組み合わせ 論理 注目する。以上のことから、唐代におけ 花鳥画 結実を示す代表作とされる王公淑墓壁画《牡丹蘆雁図》 を重要な起点とし、 本作品 例として考察を進め いきたい　
王公淑墓《牡丹蘆雁図》は、墓室の北壁にあり、高さ一・五六メートル、




もまた異なる角度か 描かれ 細部の説明に十分な配慮がなされて る。景観の構成意図から言えば、この画面 中軸対称構図 用いているこ 他、二羽の雁が画面上に配される位置には注意を払うべきである。画面両側の雁
の形態は、一羽は正面から前方を向き、もう一羽は首を斜めに伸ばし、横向きに花の叢の下に立っており、その形態の角度の転換と外見の細かな描写についてはすでに注目されてきた。ここでさらに言えるのは、二羽 雁がいずれも画面下方に配され 正面から前方を向く雁は、秋葵と牡丹の根元と水平の位置に両足を置いていることである。両側の植物の枝葉は、雁の上方のそう高くないところにあり、また雁の頭と首が正面 に を変え、両側の植物の間を行き来する景を描き出している。本壁画は、花卉植物 主体として、画面上に一個の地上空間 表わすこと き 花園の景を出現させ、その中に禽鳥を自由に させ いる である。　
花卉と禽鳥の関係は、花鳥画を構成する重要な部分である。しかし両者の





る。本壁画の禽鳥は、簡略 描かれた草が茂る 面に立つ姿 表わされている。しかしこの六扇屛風壁画における植物 禽鳥 関係はかな 簡素なもで、六扇に表わされた花卉植物は各々異なる形態だが、一様 禽鳥 頭部から長く伸びてきたように表わされ 定型化された手法で禽鳥 花卉の前後関係を表出している。こうした点を比較すると、王公淑墓《牡丹蘆雁図》 おける花卉植物と禽鳥ならびにそ らのいる地面の配置関係は 細やかなものとなっており、それによって互い が効果的 明示されている。このように、花卉植物と禽鳥、そ て地面 交錯的関係によって、そ 表現語法の積極的利用が明らかにされ のである。　
花鳥画の画面を構成する語法、すなわち花卉禽鳥などの各種モチーフは、
画面上に配置され、さらに一つの合理性を有 画 まとまりを構成する


















ことができる。画中のモチーフは互いに理に適った関係を持ち、その場や景観の中で一つのまとまりある画面を構成するが、それは野外景観の一角であったり、宮廷花園 景であったりするかもしれない。花鳥画の発展と表現を考察する上で、景観が野外か花園かは重要でなく、またモチーフ 表現が細緻か簡略かで、モチーフの構図上の配置を考えることはできない。より重要なのは、モチーフの互いの関係性に意識を向けて考察すること、すなわち花卉植物、禽鳥、蜂、蝶 生態、生物として 習性等が、関係を構築する重要な要素と っている点に着目すること あ 現存作例から鑑みれば、唐宋花鳥画の発展の流れとは、実はこうしたモチーフの特性に従って景観 組み立てていく過程であり、それこそが 段階で目指された目標と言 かもしれない。　
以上の考察は、器物文様装飾によって花鳥画史を把握することの機能と限
界を明らかにする一助となる。 花鳥画を構成する語法の始まりを 「随物造景」とすると、器物の文様構成は、それとはまた別の 異なる流れの産物と見なせる。時に絵画様式と発展を共にし、時に関連を持たないというように、両者の関係は互いの目標とするところが同じか否かによってい 。も 文様装飾の目指すものが「絵画画面」のよう 効果 た すれば、両者が影響し合った可能性 あ 。以下、まず花鳥画発展の前段階を見ていき 人物と花卉の題材を共に描く表現方法に従って、 題材が独立する以前 状況について考察を加える。さらに、晩唐から北宋に至るまで 発展成果 見いく。
挿図 （　唐 アスターナ第二一七号墓（新疆ウイグル自治区トルファン アスターナ出土）








かつてこのような作例の共通点に注目したものの、これら図様間の差異を分けるまでには考察が及ばなかった。実際、こうした花卉と人物の並存する絵画表現は、そのほとんどが「樹下人物」の伝統の継続的発展 見なされてきた。しかしこの見解 、人物と花卉が同時に表わされる「花卉人物」のの中に、いくらか「樹下人物」とは異 る特色と意義があ ことを見落としている。　
いわゆる「樹下人物」は、 六朝時代まで遡ることができる伝統様式であり、
そのうち比較的早期の作例として南京市西善橋宮山墓出土《竹林七賢・栄啓期図》画像磚
（南朝時代〈五～六世紀〉 、 南京博物院蔵） （挿図
（）
が挙げられる。





















挿図 （　南朝《竹林七賢・栄啓期図》画像磚（（ ～ （ 世紀、南京市西善橋宮山墓出土）















































各画面を線で方形に縁取り 区分する屛風形式となっており、各々の画面の分割が、樹木によらず行なわれて る。さらにこれらの樹木は、必ずしも人物の左右に配されず、画面の中央、あるいは画中 二本 樹木が同時に配される時もある。このような 配置におけ 差異の他 趙超氏は「樹下人物」が内包する意味の多様性につい も指摘 て る。氏は太原地域の葬墓壁画に多く見られ 「樹下老人」の題材 着目し、その内容 一部は竹林七賢図を継承するもの 、部分的には孝子図、あるいは高士 姿を表わしているとした。これら「樹下老人」の おいて、樹木は明らか 画面中央 縦線を引くか ちで配さ ている。さらに趙氏は そのうち「哭竹老人」 「泣
挿図 （ －（（）　東壁
挿図 （ －（（）　西壁
挿図 （ －（（）　西壁 線描図
挿図 （　唐 李凰墓甬道東壁（上元二〈（（（〉、陝西省咸
陽市富平県出土）




























挿図 （　北斉 崔芬墓北壁龕西側壁画 （天正元年〈（（（〉、山東省臨胊県出土）
挿図 （　初唐 敦煌莫高窟第三三二窟壁画（甘粛省敦煌市）



































依然として人物間を区分する作用を担ってい 。しかし前室壁画に描か樹石は、明らかに画面 ため ものではなく 独立性 大きく
増したことで、画中の庭園描写の一部分となっている。　
人物と花卉を共に表わす絵画の処理方法は、八世紀初期に最高峰に達し
た。こうした題材は、情景における人物花鳥の並存を強調す ことで、一方では、庭園描写の需要 連動し、植物禽鳥の描写を増加させた。また一方では、花鳥題材の流行によって花鳥が独立した絵画となるこ さらに促したのである。　　（二）庭園景の描写　花卉題材が絵画として独立していく過程で、それを構成する語法の発展も




























面は中軸対称構図を採用し、アスターナ第二一七号墓 六扇花鳥壁画における花鳥の構図と近似している。この類例は、十世紀に至るまで継続して見られる。こうした例を見ていく 、個別 絵画作品の画風 は差異があるが、この種の中軸対称式花鳥屛風は、継続性の強い構図類型であったとわかる。ここで、これまで提示した従来のモデルとは異なる作例を挙げ、発展の状況を対比させたい。
挿図 （0　唐 章懷太子墓前室西壁南舗《観鳥捕蟬図》（神竜二年
〈（0（〉、陝西省乾県出土）
挿図 （（　唐 陜棉十廠墓 M（ 墓室西壁 線描図（陝西省西安市出土）
挿図 （（　唐 唐安公主墓墓室西壁（興元元年〈（（（〉、陝西省西安
市出土）






























側の樹木は、伝統的な樹下人物図に見られる植物とは異なり、花卉人物図で採用される丈の低い花卉植物に比較的近 。画中 両側に配された植物は、画面上方で互いの梢が接するよう 表わされるが、これは敦煌莫高窟第三二一窟壁画の、十一面観音像の両側に配される樹木の梢が、上方で互 に重なり合うのに似る工夫された表現である
（挿図
（（）。これもまた、これらの壁
















挿図 （（ －（（）　西壁墓室 全体
挿図 （（　唐 趙逸公夫婦墓壁画（太和三年〈（（（〉、河南省安
陽市出土）
挿図 （（ －（（）　西壁墓室 部分









画面ははっきりと分断されていない。 例えば中央、 大画面左方の線の下には、草花が左と中央の画面を跨いで表わされている。また その上方には、左画面と中央 の線を通 越し、その間を往来する禽鳥の姿も描かれている。左、 中央、 右と分割された画面は各々 中軸対称構図であるように見える画家はあえてこれらの境界 跨ぐ草花 禽 を配置すること 画面をより一個の完成した花園の景に近いも として表わし る。また本壁画の庭園における水盆と飛鳥、大雁は、唐安公主墓のそれと同様、画面の中央に配置
され、庭園描写の重点となっている。　
再び画面の配置に目を向けると、趙逸公墓西壁の花鳥図は、屛風壁面の線





王処直墓は、墓室北壁面の山水図以外にも、花鳥 題材とし 壁 を多く残している。 室の東西両 には、 鳥奇石を配した屛風壁画があり、西側耳室の西壁面には、卓と用具が描かれている他、卓上には一幅 花 屛風が描かれている。また 後室の北壁面にも花鳥が描かれ
（挿図
（（）、その構
図は王公淑墓《牡丹蘆雁図》と非常に似通ってい 。すなわち画面中央には大きく茂る牡丹、その両脇 比較的小さな花卉植物が わされ 地 の上には四羽の、姿態を異にする鳩が描かれている。後室 東西両壁北側の壁画は欠失が激しいが、怪石 植物、花鳥、胡蝶などの描かれ た痕が見受けられ、おそらく現存す 北壁面 画面と近似する構成を有していたと考えられる。王処直墓のいくつかの花鳥壁画 うち、花と枝葉の表現につ は、王公淑墓壁画の花卉表現の変化と細密さ は及ばないものの、 「造形」 意図から言えば、 怪石 モチーフを多用す ことで 王公淑墓以上に複雑な構造を生み出している。王処直墓壁画に描かれた鳩など 禽鳥 至っては、植物の根部分と平行する水平位置に配置されるが 異なる姿勢をとることによって、一方では禽鳥 互 位置上の区別が明示さ 、禽鳥 植物の間の一様でない関係が明示さ てい 。
挿図 （（　五代 王処直墓墓室後室北壁《牡丹図壁画》（同光二年〈（（（〉、河北
省曲陽県出土）




















どといった作例では、個別の禽鳥がかなり大きく画面に描かれており、これは禽鳥 その他のモチーフの関係が次第に強調され、明示されるようになったためと言える。禽鳥の細部描写がさらに強調されたことを除けば、花鳥画は依然として植物を最も重要な構成 主題としていたが、禽鳥にも多様な姿態表現の兆しが見え始めており、まさに花卉植物の表現力に近づいていっている。一部 研究者は、こうし 発展を、庭園描写へ 関心の高まり 関連付け、また多く 文献史料をもとに、唐人の庭園に対する興味 ついても指摘し、それが晩唐期における花 画の成熟を促した主な背景であったと推察している。しかしながら、庭園の造営は唐代に始まっ ことではなく、禽鳥の飼育もまた唐人によって始められたので ない。それゆえ唐安公主墓壁画の花鳥表現に関 ては ただ庭園 造営といった文脈的背景からのみ論じことは難しい。この他に、唐安公主墓壁画を花鳥画が発展 完成 を示す作例と見る研究者もいるが 画面の配置から言って、 安公主墓および趙逸公墓の水盆 の描写は、整合性のある画面配置 う点では未だ完成されていると言えず、画中の各モチーフの配置関係 多く 、モチーフ間繫ぎ合わせである。画面全体がまと った融合的表現の完成は、北宋の段階まで待たねばならない　
次章からは、その他の要素に着目し、花鳥題材発展の新しい動向について
述べてみたい。加えて、花鳥題材がどのようにして 異なる題材か 一つの関係性を有する画面を作り上げ ようになったかを見 き これが「随物造景」と称すべき新たな結実であった いう見解を提示する。もちろん、こうした新たな動向を形成する原動力とな も は非常に複雑であ らの一側面として、禽鳥の表現の動向にさらに着目することで、禽鳥 瑞祥性
の消去との関係と、その消去と同時に禽鳥の豊富な姿態表現にさらなる注意が向けられていった可能性を述べ、こうした要素が花鳥画成立の基礎と ったことを述べる。そこでまずは、瑞祥性が失われた後の状況について見ていきたい。　　　
三、花鳥画発展の基礎的条件








れた後、花鳥 モチーフが定型化された象徴符号から解放され、花鳥 材が取り上げる様々な姿態変化の対象となっ ことを示唆　
瑞祥性の消去とは、この後の花鳥がそうした文脈から完全に脱却したとい
うことではなく、当時の人々が、もはや「瑞祥」というシステムを重視しかったという意味でも い。いわゆる瑞祥のシステムは、異なる時代、地域ないし拠り所 なる信仰に自然に従い それに応じた系統を有しているのである。従って本論における瑞祥性の消去とは 花鳥題材が瑞祥のシステム以外の、それに制限されない別の題材となったこと 指す。



















第二一七号墓壁画に、花鳥を主題とする画の始まりを見 ことができるが画中の禽鳥の姿態はかなり素朴 手法で描かれ、あ 多 の変化はなく、側面から捉えた姿を主とする。わずかに頸部の動きを通し 、限られた姿態の変化が表わされている。し し十世紀以後になると、王処直墓壁画 鳩においてすでに、様々な角度から捉えた姿態が見られ、正面あるい 側面という固定化されたパターンから 脱却が明らかに見て取 る。従って禽鳥の表現様式は、九世紀の前半から新 な発展 始ま 新しい角度からの姿態の追求が積極的に行なわれたと見ることができよう。　
瑞祥性が失われた後の禽鳥題材の表現構成上の変化については、鶴という


















挿図 （（　唐《鳳鳥葵花形銀盤》（（ ～ （ 世紀、陝西省
西安市何家村出土）



































































、 この残巻は、 巻の上部に画、 下部に文字を配しており、
































的な関係を見 すのは難しく 張彦遠 いう「六扇 が「六鶴」様式指すのかどうかについても断言はできない。例えば、前述した郭仲文墓の鶴図壁画は、鶴の図様が六種 姿態 限定されるも ではな ことを示している。　
薜稷の画鶴の達成は、生きた鶴の詳細な観察と少なからず関係している







































一文に着目するならば、鶴の姿態の俯く、仰ぎ見るといった変化を表わす一方で、 こうした姿態に各々意味があるとし、 また磊落な様は人の長のよ だ、として、鶴の姿態と人物の挙動を関連付け称賛しているのである。
　
薜稷の鶴様式は、未だ「六鶴」様式としては定型化していなかったかもし






































































































ではなく、注目すべきは、黄筌による鶴の様式が、北宋に至るまで多大な影響力を持ったことである。この段階の花鳥画史を見てみると、黄筌が孟昶のために生み出し 六鶴様式が、北宋前中期にはすでに、唐代における花鳥画の成就を超える実例と見なせるものになっていたとわかる。この達成の重要な点は、生きた鶴の姿態把握がさらなる段階に進んだこと あり、またさらに重要な は、こうした一組の鶴を描く際 図様パターンが、この後に一つの系統を確立し また画 基礎になったという とである。　
北宋人が「六鶴」の図様に対して、表面上の認識に留まらず、 「六鶴」の
内包する意味を認識、把握していたことは、北宋人の杜甫の詩文に対す 把握と評価意見から窺うことができる。一例 て『九家集注杜詩』 、北宋の士人王洙
（九九七～一〇五七）
が、杜甫の詩文「通泉県署屋壁後薛少保画









低く伏せたり、首を高く上げたりする姿それぞれ 意味があることから それは単なる動きの変化ではなく、生物の習性で る「啄 翎に返す 天 唳く、露に警へ 」といったものを表わしてい と述べた。こ うち 警露」（露に警へる）
については、 『春秋繁露』 『風土記』といった早期の文献中に、
鶴は生来慎重かつ 戒を怠らない性格で 八月 節気である白 の後に、気候の変化を感知して鳴き声 発し、それにより連れ 鶴に 意 促し居処変えるとある。このため この画の若鶴の姿態は「警露」とされたのり、こうした独特な鶴 習性を念頭に入れて鑑賞 が必要であった。
挿図 （（　（伝）唐 周昉《簪花仕女図巻》（遼寧省博物館蔵）


























したのみならず、さらに重要なのは そ 「画様」 活用と整理を行なったことである。 「造景」という点から言えば、黄氏父子 花鳥画における新な達成は、花鳥等の異なる題材を絵画上で組み合わせたことにある。こうした達成を、本論では「随物造景」と呼び、次節にて論じていく。まずは 関連する文献史料から、黄氏父子の画風の絵画史 における役割 義 ついて述べ、また現存する葬墓壁画および関連する現存作例の画風から、そ 実態についてさらなる考察を試み　
黄休復、欧陽炯等の記述によれば、黄筌はかつて孟昶の命により、新築の

































































































































であったと言い、黄居寀の《秋山図》には、秋景に符合する植物、禽鳥を配して景観を描く工夫がなされていたと言う。こうした成果 、花鳥画がすでに多様なモチーフを駆使し、変化する四季の景観を工夫し 表出 ことできていたことを示している。このよう 画面で、花鳥はもはや花鳥以外の素材を必要とせずに重要な役目を果たした。花鳥画はすでに成立 、広範な適用性を得ていた。そして黄筌が十世紀後半に確立した花鳥画風 、明らかに中原地域にも伝わっていくのである。　　（二） 「随物造景」の完成　黄筌が花鳥画史上で果たした役割と功績は、晩唐期の花鳥画様式に、 ら






















以前と異なっている。注目されるの 中の禽 が描かれる角度に多くの変化が見られることであり、側面から捉えた立ち姿を除き、さらに頭を低くしたもの、羽を広げたもの、身を傾けて飛ぶ姿などが、異なる角度から描かれている。画面下方に亀類が二匹描かれるが 種類上の差異 いても、描かれるものの捉え方は同じではなく 各々区別がなされている。こうした 《写生珍禽図巻》 成就を ただ単に対象観察 成果とす ならば、本図 絵画


















　《山鷓棘雀図》は、水際の岩上に一羽、紅い嘴の藍鵲を、そして岩塊後方の荊棘の上に留まる、あるいは飛ぶ雀の群れを描く。藍鵲の姿勢は、体の側面を向け、頭を下に傾け尾を上にもたげるもので、これは黄筌 《写生珍禽図巻》によく見られる、側面を向けた禽鳥の姿勢に近似するが、そ 上さらに頭の傾きと尾をもたげ 変化が加わっている。荊棘 上方に纏わる雀達の姿態表現はさら 豊富である。宙に飛び交う三羽の雀のうち、上方の翼を広げて飛ぶ雀は、ちょうど両翼を広げる姿を捉えて る。一方、下方の左右にそれぞれ配された雀二羽のうち 画面左上の雀は羽を広げて飛ぶが、そ 頭部を上に転じて向けている。右 雀は両翼をちょうど腹部の上あたりで平行に伸ばしている。両翼を広げて飛ぶ姿勢 、永泰公主墓壁画の雀の描き に近似し、すでにその頃から発展し いた画鳥の姿態とわか 。両翼を平行にして飛ぶ図様については、あまり類例が見られない。こうした ぶ姿勢のに対し、立ち姿で表わされた三羽の雀には、さらに多くの新 い要素が認められる。最上方 位置する一羽の雀は、身を斜め して頭は向かって右方を向き、側面を捉える姿勢 あり、画家はそ 脚が荊棘 掴んだことで 荊





羽の雀の体と頭を動かす姿が、細 な表現により表わされる。画面上方の雀は、身部は側面を向けるが頭部は下を向き、右の雀の図像はやや不鮮明であるが、おそらく左翼 広げ、頭を後ろに回して毛繕いをしていると推察される。左の雀は、 《山鷓棘雀図》におけ 逆さまに つ 近似 ただわずかに身 側面を向って右側に向けてい 。この三羽の位置は、 《山鷓棘
挿図 （（　遼《竹雀双兎図》（葉茂台七号遼墓出土、
遼寧省博物館蔵）








図》は、禽鳥のいる河岸の景物の配置についても、その関係にさらなる注意を払い始めた。 本作品の構図は、 中軸対称構図という古い形式を取るものの、画面下の山石坡岸の配置は、すで アスターナ第二一七号墓の六扇花鳥壁画とは大きな差異がある 画中の山石は、もはや花鳥を引き立たせ ためのものではなく、河岸の表現の完成性を明らか る意図を持っている。藍鵲が立っている岩塊は、右 巨石と共に絵画全体におけ 前景となり、巨石の左では、三つの平らな土坡が河岸の奥行を表わしている。土坡上の三種の植物もまた、河岸 さらに向うに奥行の ことを暗示して り、それらが共に合理的空間を生み出している。　《山鷓棘雀図》と葉茂台七号陵墓出土の《竹雀双兎図》は、唐代の中軸対称構図を保有する類似作品と見 ことができるが、 《山鷓棘雀図》 いては、画中の姿態形式の変化によって明 かに禽鳥同士 相関関係が増 いる。それによって「造景」に関わる能力が飛躍的 向上し、八世紀に始まった中軸対称構図という花鳥画 枠組みに、 「随物造景」と うまったく新しい造景能力が注ぎ込まれたのであ 。次の節から 、絵画史文献にしばしば言及される徐氏体と黄氏体 差異を踏 え 「随物造景」の成果についてさらに述べていきたい　　（三）徐氏体、黄氏体の相異について　北宋前期における花鳥画の成就は、黄筌・黄居寀父子の画風の影響下にあ
ったと考えられてきた。黄氏父子の画風が成し げ 真に重要な達成とは、
































関心についてさらに論じるとするならば こうした記述 中に また別の注目すべき重要な違 が存在し いる。すなわち徐煕 黄筌の、異なる景致に





































ふさわしい作品と言える。　《双喜図》は、構図配置においてもはや八世紀以来の中軸対称構図を用いてはおらず、しかもこうした変容は、画面構図モデルの調整のみに見られるもので ない。本図における変容の背景には、花鳥画家の「造景」に対する新しい挑戦があり、それは黄氏父子に代表される「随物造景」 達成を震撼させるものである。 《双喜 》と《山鷓棘雀図》を比較する際に注意しなければならない は、崔白とそれに先んじ 黄氏父子の「造景」に対する考えは同じではなく、これらの画の間には観念の改 があり また各々がその成果なのだということである。す わち《山鷓棘雀図》は「随物造景」の達成に属し、禽鳥 ったモチーフと景観 の個別的関係を重視してい 。しかし《双喜図》はす に「景物交融」 段階へと進んでいた。すなわち禽鳥植物等のモチーフ間、あるいは 観 間の交流関係を追求しよ していたのである。　《山鷓棘雀図》画面前方、大石上の藍鵲は、荊棘の上方にいる雀達と何ら関わりを持っていない。藍鵲のいる水際の石頭は、荊棘 前にある大きな岩塊同様、岸辺 水際に位置しているが 藍鵲 姿態 静止しているだけでな




く、頭部も前方を向き、上方の雀に対して何の反応も示していない。本図 河岸は、植物と組み合わせ 水際を描写した画面となっており、また画中の山石や土坡の細部、そし 描かれた空間は、当然アスターナ第二一七号墓の六扇花鳥壁画における簡略な石塊 比較すべくもない。　《双喜図》における場面構成も、 《山鷓棘雀図》同様 細かな処理がなされ いる。それはあたかも自然景の一瞬を捉えたようであるが、実は入念な構成に基づいた背景となっている。崔白は、画面右の高く隆起した土坡と、兎のいる低く緩やかな地面に対 、墨筆を施すことで、一方では土坡の高低差を表わし ま 一方では凹凸のある土坡の質感を表わしている。 《双喜図》にお て最も注目さる新たな配置 、兎と山喜鵲の交流関係を表出し こと ある。す わち兎は首を回して上方を望み、二羽の鳴き声をあげる山喜鵲を見て 崔白は山喜鵲の鳴く姿を精彩に捉え、二羽 も身の側面から描 。一羽は桐の樹の上に留まるも
喧しく鳴き、もう一羽も嘴を開き、上方から羽音を響かせ参入する。兎が首を回して蹲る側面の姿も見る者 引 付けるが、仔細に観察すると、このの頭部は、実際にはきわめて不合理な角度で表わされているとわか 。こうした姿態は、写 的表現よりも、兎と山喜鵲の交流関係を表わすために、わざと誇張された姿態表現が取られた結果 見るべ あろう。　
画家である崔白は、兎と山喜鵲の姿態を把握していた以外にも、異なるモ




に補い合う巧妙な関係を指摘したい。　《寒雀図巻》は、横方向に画面が広がり、横に向かって伸ばす樹の枝を表わしている。樹幹の屈曲に従い 画中 九羽 雀がそれぞれ異なる姿態で留
挿図 （（　北宋 崔白《寒雀図巻》（北京故宮博物院蔵）


















まっている。この短巻の中で、崔白が設定した画面の奥行と幅の広がりは、一本の横方向に向かって伸びる樹枝という、きわめて限りあるものとなっている。 一羽の羽を広げる雀から画面は始まるが、 下に向かって導線が開かれ、あたかも木から逆さま 垂れ下がっているかのよ な二羽目の雀は、元来下方向の導線を反転させている。少しばかりの細枝をつけた主幹に沿 、三羽目の雀が、右方向を向き、右から来た動的な流れを受け止めている。身を固くして寄りか 四羽目の雀は、首を回 て左を向き、さらにまた新たな流れが生まれている。この樹幹は比較的太いが、枝 残りを逆の右方向に折り曲げ、細枝の上には、首を下に向けた雀が留ま いる。そ は、両側の幹の左右そ ぞれに位置す 雀と共 、三羽の雀が互いに見合う一つ 情景を成している。　
こうした姿態は、雀が周囲を見回すという交流関係の表現を可能にし、ま



























これは彼が、当時の崔白兄弟等による花鳥画表現の新しい追及に、明らかに意識を向けていたことを窺わせ 「隔蘆睡雁」という字面からは 蘆の叢のそばに熟睡する雁鴨を配していたことが窺われ に過ぎな 。 かしさらに考察すれば、こうした配置方法が、郭若虚 称賛を得たことは想像に難くない。彼は が一方面では 絵画様式の定型を破り、新様式を創出するも




のだったと明示しており、雁鴨が、蘆草と密接して表わされていた、というモチーフ間の関係にあったことを表わしている。さらにまた、 雁鴨の 「睡態」を問題なく表現することができたのは、禽鳥の姿態のパターンがより豊富なものになったことによ 。言い換えれば崔白兄弟は、旧来の絵画 現を脱したこと以外に、モチーフ間の細かな関係の表現を追求したことで、 「景物交融」の造景方法のもとに、当時 鑑賞者に生気を感じさせるような表現を達成したのである。またこうした達成において重要な点 それが単に自然の模倣であるということより 、画家が画面構成を組み立てる際に しばしばモチーフ同士の関係を念頭 配置するようになったという であり それはまさに「隔蘆睡雁 といった新しい造景の追求 完 であっ 言える。そして確実 、こう 造景への追求 、 「立意すなわち画面に内包される意味」における工夫に、次第に多くの比重が割かれるよう である。
　（二）造景と立意　十一世紀に成された花鳥画の結実は、宋の徽宗朝においても破棄されるこ


















































武勇仁信」の五徳を備えると見なされることを述べてお まさに画中において、背面 華麗な羽 露にす 錦雞は、有徳の士 喩えなのである。詩句は他に「秋、霜 盛る 勁
つよ
く拒む」と、画中の豊かに茂る芙蓉について述べ
ており、芙蓉は画 外の地面から伸び 菊花と同様、秋 寒さを耐える植物に属し、本図の景観が深秋であることを示し いる。美しい羽 露 した錦雞は、両足で、秋 盛りとなる芙蓉に留まり、その画鳥の定型から外れた姿態は、束縛されない放逸的な雰囲気を少 ず伝え、詩句における「安逸たること鳧鷖 勝 り」と う 深秋 園林の情景に符合して る。詩句中では、 「鳧鷖」
（野鴨と鷗）
と錦雞を対比させているが、おそらく作者は、




の士のごとく、寒い冬へと入っていく深秋の時期を悠々自適 心持ちで過ごしており、それはまた同時に 画中に 天下、治むるを得れば 聖人、君と為る」という、より深い「立意」が内包され 暗示し いるのではないだろうか。　《芙蓉錦雞図》は、表面上は花園の珍奇な禽鳥を描いているが、画中の詩




の過程に次ぐものではなく、同等の表現 見なすべきである。その中で 化の待たれる課題は、当然、その歴程に関する各種 文化的要素につ である。　
この発展段階前期は、花卉と人物を共に表わすものから、 「水盆花鳥」
景を表わす段階に至るまでである。こうした新しい動向が促進されたの外来文化の刺激と密接な関係があろう 芸術表現における花卉題材 隆盛については、早期から、国外との交流 生まれた成果が一部媒介となっ





























































対し、異なる題材の屛風壁画を制作したこ は、画の内容が、そ 効能 ついて考慮されたものであったこと 物語っている こう 配慮について、その用いられ方の系統を整理する が可能かどうか 今後明ら することが待たれる課題であ 。　
十世紀における「随物造景」の完成を促した重要な要因としては、壁画や



























「立意」 、すなわち画に内包される意味構想が、まさに北宋花鳥画史を把握するための鍵である。十一世紀以降は、例えば崔白といった 画の名家が、画中において花鳥の交流関係を配慮し、また画面 配置においても、異なる禽鳥間の交流関係を意識し、さらに異なる背景と効果を表出して るである。花 は、付属的な絵画の題材から画の主役へ 発展変化し、北宋晩期におけ 皇室の収蔵品目録においては、最も点数の多い重要な題材となった。徽宗によ 画学 改革によって、 面表現の配置方法 工夫が成されたことの他に、さらに に込める意思の追求 なされ、花 画 その後の発展と変化は、この段階における結実 多く 基礎を得た。　
花鳥画の十～十一世紀における結実は、 「景物交融」と「立意」という二
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pp. vii-xiv. 張広達「内藤湖南的唐宋変革説及其影響」 （栄新江主編『唐研究』第十一巻、
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（ （上） 『國華』一一六五号、東京：國華社、一九九二年、七～二十二頁、 （下） 『國華』一二九七号、東京：國華社、二〇〇三年 七～二十五頁） 。
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「北京市海淀区八里荘唐墓」 （ 『文物』 一九九五年第一一期、


































































































































石守謙 「 「幹惟画肉不画骨」 別解























































































鶴壁画」とは一世 以上の時間の隔たりがある。こうした時間の差は ひとえに現存資料の不足によるものであろう。しかし注意せねばならない は、薜稷 「六扇鶴様」は、現世での生活用品に多く用いられ、葬墓 素材とされていた頃とは尊重性に差があるということである




























文、 一七九～二一四頁。同 「黄筌六鶴図壁画とその系譜 （上）
（下）―















































「其御座、 几案、 図書之外、 非有異於常者」 。欧陽炯「蜀八卦殿壁画奇異記」 （黄
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son ） 「作為芸術、装飾与図案之源的宇宙観体系」 （鄧菲、
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文「江湖所有汀花、 野竹 水鳥、 淵魚」 。 「多写禁籞所有珍禽、 瑞鳥 奇花 怪石」 。
郭若虚『図画見聞誌』巻一（盧輔聖主編『中国書 全書』第一冊）四七〇頁。
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